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チェロ協奏曲 op.85における
E. エルガーの意図
──第 1楽章の分析から──
道 廣 真 衣
は じ め に
エドワード・エルガー（Edward Elgar 1857～1934）はイギリスの作曲家
である。代表作は《愛の挨拶 Salut d’Amour op.12》（1888）や，行進曲《威
風堂々第 1番 Pomp and Circumstance Marches no.1 op.39》（1901）などで
あるが，その美しく親しみやすい旋律は日本においても好まれ，映画やテレビ
の BGM によく使用されているのは周知の通りである。
しかしそういった小品だけではなく，絶対音楽としてのオーケストラ作品も
彼を語る上で避けては通れない。彼はそのジャンルに並々ならぬ力を注いでお
り，創作人生の早い段階から書く試みを行っていた。とは言え，彼の生涯の中
で完成したその種の作品は《交響曲第 1番 op.55》（1908），《ヴァイオリン協
奏曲 op.61》（1910），《交響曲第 2番 op.63》（1911），《チェロ協奏曲 op.85》
（1919）のわずか 4作品である。交響曲第 1番を書いたのが，エルガー 51歳
の年であるから，いかに彼が慎重にこれらの作品に取り組んでいたのかを窺う
ことが出来る。
この様に，彼にとって渾身の作である絶対音楽としてのオーケストラ作品で
あるが，本論文ではその中のチェロ協奏曲を取り上げる。
この作品は 1919年に書かれているが，他の 3作品が 1910年前後に書かれ
ているのに比べ，それらとは時間的隔たりがある。当然意識やスタイルの変化
１４５
が予想されるのだが，それを探る一番の手がかりとなるであろう一次資料が，
この作品に関しては非常に少ない。自筆譜や，メモ書きがある校正譜は 1920
年に彼自身によって破棄されたと言われている（1）。つまりチェロ協奏曲は，
作曲プロセスを追うことが困難な曲なのである。
しかしそのような一次資料がなくても，完成した楽譜からある程度の意図を
読み取ることは出来よう。
本論文では，チェロ協奏曲の，とりわけ第 1楽章の楽曲分析を試み，そこ
で明らかになったことと，これまで筆者が分析してきた交響曲第 1・2番とヴ
ァイオリン協奏曲の結果を比較検討していくことによって，チェロ協奏曲の特
徴を浮き彫りにするとともに，この作品における彼の創作意図の探索を試み
る。
1．チェロ協奏曲 op.85について
「我々を覆うこの恐ろしい影とともには，どんな真の作業も行うことが出来
ない」（2）。これは，エルガーが彼の友人に宛てた手紙に書かれていた言葉で
ある。恐ろしい影とは第 1 次世界大戦のことだが，実際彼はこの言葉の通
り，1914年以降大戦が終わる頃まであまり作曲を行わなかった。
本格的に作曲を再開したのは 1918年であり，そこから立て続けに《ヴァイ
オリンとピアノのためのソナタ op.82》，《弦楽四重奏曲 op.83》，《ピアノ五重
奏曲 op.84》が作曲された。いずれも室内楽作品である。
これに続いて 1919年に作曲されたのが，全 4楽章でソロのチェロと 2管編
成のオーケストラによって演奏されるエルガー最後の大作，チェロ協奏曲であ
る。
この作品の初演は 1919年 10月 27日ロンドンのクイーンズホールにて，作
曲者の指揮，ロンドン交響楽団の演奏，ソリストはフェーリクス・サルモンド
（Felix Salmond）で行われた。しかし当日ほとんどリハーサルが出来なかっ
たため，本番の演奏はひどいものだったと伝えられている（3）。
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にもかかわらず，初演の後にグラモフォン社からこの作品を録音したいとい
う申し出があった。当初エルガーは乗り気ではなかったようだが，グラモフォ
ン社の粘り強い説得により，結局初演から 2ヵ月後の 1919年 12月 12日に作
曲者の指揮，ベアトリス・ハリソン（Beatrice Harrison）のチェロによって
録音が行われた（4）。この組み合わせでは 1928年に電気録音もされており，こ
ちらの演奏は CD にもなっていて今でも聴くことが出来る。
このようにエルガー指揮のこの作品の録音は残っていて，彼の意図を演奏か
ら知る事は可能であるが，前述のように，残念ながらスケッチやメモ書きがあ
るはずの校正譜は残ってはおらず，作曲プロセスを知る事は困難である。
この作品の完成の翌年に彼の妻アリスが亡くなるのだが，それに伴いエルガ
ーはそれまで住んでいた立派なハムステッドの家から，サービス付きのアパー
トへ引っ越すことになり，その際，多くのスケッチや自筆譜，校正譜が処分さ
れたと思われる。おそらくその時にこの作品のスケッチ等も捨てられたようで
ある（5）。
しかし，彼の手書きのメッセージは失われてしまったものの，彼の指揮によ
る音源や出版譜は様々なことを教えてくれるであろう。
2．第 1楽章の構造
エルガーはチェロ協奏曲以前に，絶対音楽としてのオーケストラ作品を三つ
書いている。それらは本論文の冒頭でも述べたように，《交響曲第 1番 op.55》
（1908），《ヴァイオリン協奏曲 op.61》（1910），《交響曲第 2 番 op.63》
（1911）であるが，いずれも古典派時代に確立された交響曲や協奏曲の一般的
な形式から大きく離れることなく作られている。
しかしそれらと同じ絶対音楽としてのオーケストラ作品であるけれども，チ
ェロ協奏曲はあらゆる点で前 3作品とは異なっており，そういった形式には
全く当てはまらない。また構造も大きく異なっている。
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a．形 式
まず述べるのは形式についてであるが，前 3作品はいずれも第 1楽章にソ
ナタ形式を置いているのに対し，チェロ協奏曲はそうではない。
ではいったいチェロ協奏曲の第 1楽章はどの様になっているのだろうか。
エルガー研究者であるクリストファー・マーク（Christopher Mark）は以下
の表 1のように第 1楽章を分けている。
また，最も権威あるエルガー研究組織であるエルガー協会（The Elgar Soci-
ety）と，研究者ダイアナ・マクヴェイ（Diana McVeagh）のチェロ協奏曲の
見解では表 2のようになる。
マークは表 1のように第 1楽章を五つに分けており，この形をアーチ状で
あると言っている。
またエルガー協会とマクヴェイは第 1小節から第 46小節まで，第 47小節
から第 79小節，第 80小節から第 105小節までの三つの部分による 3部形式
と捉えている。
つまりマークの分析における B−C−B の部分を，エルガー協会とマクヴェ
イは一つに纏めて考えているのである。
表 1
小節番号 1～8 9～46 47～54 55～74 75～79 80～105
セクション A B C B1 A1
拍子 4/4 9/8 12/8 12/8（6/8） 12/8 9/8
表 2
小節番号 1～8 9～46 47～79 80～105
セクション A B A′
拍子 4/4 9/8 12/8 9/8
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譜例 1
B-1
主要主題
B-2
Solo
Cl.＋Fg.
Vl.Ⅰ
1 度 4 度 2 度 2 度 3 度 3 度
この二つの意見は，結局の所，第 47小節から第 79小節の間を細かく分け
るか一括りにするかの違いなので，根本的に異なっているわけではないのだ
が，本論文ではエルガー協会とマクヴェイの考えと同じように，3部形式と捉
えたい。
その理由は，マークが言う所の B 部と C 部に現れる各動機（前者を B−1，
後者を B−2とする）は，A 部に現れる主要主題のヴァリエーションになって
いるからである（譜例 1）。B−1は主要主題の骨格音（譜例丸印部）をその順
番通りに通過しており，それに多少の装飾とリズムの変化が付け加えられてい
るだけであり，B−2はそれぞれの音程関係（譜例括弧部）が一箇所を除き，
主要主題と同じである。そして両方とも主要主題の基本となっている回転音型
が，至る所に見られる。つまりその二つの動機は結局の所どちらも主要主題を
変化させたものと考えられ，それらを纏めて A のヴァリエーション部分と捉
えることが可能である。これらのことから，第 1楽章は A−B−A′の 3部形式
１４９チェロ協奏曲 op.85における E. エルガーの意図
譜例 2
譜例 3
⑨　Vla. Vlc. ⑭
と考える方が簡潔であり，適切であると思われる。
b．主題法
ではここからその 3部形式の各部分を詳しく見てみよう。この作品は協奏
曲のかたちから外れ，まずソロの演奏によって開始される。それは A−B−A′
の 3部形式の前に置かれた序奏であるが，この序奏主題（譜例 2）は作品全体
に影響を及ぼしており，循環主題的な役割を担っている。しかしこの主題はあ
くまでも序奏主題であり，第 1楽章の主要主題ではない。エルガーが最初に
作ったこの作品の旋律は，序奏に次ぐ A 部に現れる主要主題（譜例 3）であ
る。
後から作られたことになる序奏主題は，最初の音から最高音までが 4度で
あると言うこと，h 音→e 音の動きが意識的に使用されていること，回転音型
を多用していること，そして最高音から最低音まで約 2オクターブ間をひた
すら下降することなど，主要主題の旋律の諸要素を用いて作られており，主要
主題のエッセンスを抽出したものとなっている。そしてこのエッセンスとして
の序奏主題が，循環主題的に他の楽章に現れるのである。
この 8小節の序奏に続くのが A 部で，主要主題（譜例 3）が呈示されるの
だが，A 部はその 6小節からなる主題を隙間無く，続けて 6回繰り返すこと
によって構成されている。以下その 6回を順に追って行く。
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譜例 4
⑮ ⑳
譜例 5
㉑
Vl.Ⅰ. Vlc.
Cb.Solo
㉖
第 9小節から第 14小節の間で，1回目の主要主題が呈示される（譜例 3）。
e-moll であり，第 14小節はⅤ7と考えられるが，導音 dis 音のシャープが落
ちて d 音になっている。自然的短音階かはたまた旋法的なのか。いずれにせ
よ，調が確定出来ない不安定な状態である。2回目は第 15小節から第 20小
節（譜例 4）で，1回目と同じ旋律であるが，第 19小節の c 音が cis 音に，
第 20小節の a 音が ais 音になっている。この二つの臨時記号によって，1回
目の e moll のⅥ→Ⅴ7の進行が 2回目は e moll の属調である h moll のⅤ7→
Ⅰになり，他調に一時的に寄ることによって，同じ旋律に変化を持たせてい
る。
3回目の主題は第 21小節から第 26小節の間（譜例 5）で，第 22小節から
対旋律のような別の旋律が現れ，主要主題とポリフォニックに絡みながら演奏
される。主要主題の旋律は，1回目・2回目と同じメロディーラインである
が，第 26小節で今まで d 音であった所を e moll の導音である dis 音にし，4
回目の 1小節目に現れるⅠの和音に向けて，e-moll のⅤ7→Ⅰの終止を成立さ
せている。ここで一つの区切りが形成されているのである。
4回目は第 27小節から第 32小節（譜例 6）であるが，今までの 3回は fis
音から始まる旋律であったが，ここでは e 音から始まる旋律に変わる。とは
言え，メロディーラインは同じである。第 32小節に，次につながるべく，経
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㉗　Solo 32
Cb.
Vla.
Vla.＋Fg.
譜例 7
33　Tutti 38
譜例 8
39　Solo 44
Vlc.＋Cb.
過句のようなものが挿入されるが，他の声部で主要主題はしっかり 6小節間
演奏されている。ここでは導音である dis 音がはっきりと現れており，e-moll
が確立されている。5回目は第 33小節から第 38小節の間（譜例 7）で，4回
目と同様 e 音から始まる旋律であり，ここでも導音がはっきりと現れてい
る。
6回目は第 39小節から第 44小節の間（譜例 8）で，ここで 1回目と同じ旋
律が戻り，終息に向かう。6回目の主題の呈示が終わると，2小節の終止が置
かれ，こうして A 部が終了する。
ここまで見てきたように，A 部は序奏に続き第 9小節から始まり，6小節の
主要主題が多少の変化はあるものの，ほぼそのままの形で 6回，つまり 36小
節間切れ間無く続いているのが分かる。
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c．オーケストレーション
この様に同じ旋律が連続する A 部であるが，それに音楽的な多様性を添え
ているのはオーケストレーションである。
1回目の主要主題は本来なら，オーケストラによる主題呈示の場だが，ここ
では初めの 4小節をヴィオラが，そして残りの 2小節をオーケストラのチェ
ロが演奏する。この間，他の楽器は一切鳴らない。ただ一つの旋律が流れるだ
けである。2回目はソロのチェロが主題を演奏する。ここではクラリネットと
ホルンそしてオーケストラのチェロが，伴奏を担っているが，音数は少なく，
ほとんど目立たない。使用される楽器数は全部で 4である。3回目は第 1ヴァ
イオリンが最初の 4小節を，オーケストラのチェロが残りの 2小節を演奏し
ている。ここでは弦楽器群とソロのチェロ，そして 1小節だけしかも 1音だ
けが鳴らされるホルン以外の楽器は用いられない。楽譜を見る限りでは，さな
がら弦楽四重奏のようである。ここでの楽器数は全部で 5である。4回目は初
めの 4小節がソロのチェロ，残りの 2小節がヴィオラ，オーケストラのチェ
ロ，コントラバス，ファゴットによって演奏される。ここで用いられる楽器は
ソロのチェロと弦楽器群，フルート，オーボエ，クラリネット，ファゴット，
ホルンの全部で 10である。5回目，ここに来てようやくオーケストラが総奏
する。ちなみにこの第 1楽章全 105小節の中でオーケストラの総奏は，ここ
での 6小節と A′部の 3小節の計 9小節間だけである。次いで 6回目はソロの
チェロが主題を演奏している。伴奏をしているオーケストラはすでに総奏では
なく，第 2 ヴァイオリン，ヴィオラ，オーケストラのチェロ，コントラバ
ス，クラリネット，ファゴット，ホルン，ティンパニのみが使われている。し
かも，ソロのチェロ以外は休符が大半を占めており，パート数そして音の数は
かなり減らされている。
以上のように A 部は主要主題を聞かせるために様々な工夫が凝らされてい
るのが分かる。旋律には臨時記号を付けたり開始音を変えるなどして工夫を凝
らしており，ソロのチェロが主題を受け持つ場合は，オーケストラはソロの音
を消さないようにヴァイオリンなどの高音域の弦楽器をなるべく除外してい
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譜例 9
47 Solo
Orch.
る。ソロのチェロと第 1ヴァイオリンが一緒に演奏される箇所は，3回目の部
分でポリフォニックに絡む所のみである。また，1回目は単旋律が流れるだけ
で使用楽器数が 2で，次のソロのチェロによる呈示の部分は 4である。その
次 3回目は 5で，4回目で 10にまで増え，そして 5回目で総奏に至り，6回
目で 9に減らして終息に向かう。このように，音量に関しても変化を加えて
いるのである（表 3）。
以上が A 部であるが，独特のスタイルを採っているのが明らかになった。
d．B 部以降
さてその A 部に続いて現れるのが B 部であるが，B 部はこの章の冒頭に述
べたように第 47小節から現れる B−1（譜例 9）と第 55小節からの B−2（譜
例 10）の二つの動機によって構成される。B−1が支配している部分は 4小節
表 3
1回目 2回目 3回目 4回目 5回目 6回目 終止
小節番号 9～14 15～20 21～26 27～32 33～38 39～44 45～46
開始音 fis fis fis e e fis
楽器数 1＋1 4 5 10 15 9 3
特徴 旋律のみ 臨時記号 対旋律・導音
開始音
変化 総奏
1回目の
旋律
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55
譜例 11
55
譜例 12
61
Fl.＋Ob. Solo
間で B−1の呈示を 2回行い，次いで B−1の拡大が 4小節で行われる。この
部分は B−1の 1小節目が 2回ともクラリネットとファゴットで演奏される以
外は，ソロのチェロとオーケストラの弦楽器パートのみで演奏される。
B−1の 8小節に続いて第 55小節目から現れるのが B−2部分である（譜例
10）。2小節からなる B−2がソロのチェロによって呈示され，同時に主要主題
の要素でありもちろん B−2の要素でもある回転音型が，伴奏として木管楽器
群によって演奏される（譜例 11）。続く第 57小節からは B−2の最初の 1小節
を第 1ヴァイオリンが，2小節目をクラリネットとソロのチェロが受け持ち演
奏する。第 59小節からはソロのチェロが B−2を受け継ぎ，そして第 61小節
からは B−2の拡大である（譜例 12）。B−2の最初の 1小節がまずフルートと
オーボエで演奏されると，もう一度同じ音型がソロのチェロによって受け継が
れ，そこからソロが B−2の 2小節目の音型を 4小節間にわたり装飾を加え繰
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譜例 13
り返す。第 67小節からは，B−2の呈示からここまでの流れをもう一度繰り返
す。その際 B−2の呈示が 1回に減らされ，また B−2の新たなヴァリエーショ
ンが対旋律としてソロのチェロに 2小節現れる。それが終わると今度は B−1
が戻ってくるが，B−1の呈示が 2回から 1回となり，拡大部分が 1小節減ら
されるのを除き，B 部の冒頭の 8小節とほぼ同じである（表 4）。
B 部はソロと木管楽器群そして弦楽器群で大部分は進められる。金管楽器
とティンパニが現れるのは B 部全 33小節に対し僅か 8小節のみである。そ
の 8小節に関しても，他の楽器が休符になっていたりするので，結局のとこ
ろ B 部では総奏は一切現れない。
B 部が終わると第 80小節からは A′部である。やはり最初の A 部と同様主
要主題が切れ目無く繰り返し現れるのだが，ここでは A 部の 2回目・3回目
・5回目・6回目の旋律がその順番通りに現れ，主題を受け持つ楽器もほぼ同
表 4
小節番号 47～54 55～66 67～74 75～79
動機 B−1 B−2 B−2 B−1
構造 （B−1）×2＋拡大 （B−2）×3＋拡大 （B−2）×1＋拡大 （B−1）×1＋拡大
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じである。とは言え，3回目と 5回目の旋律を用いる箇所には多少の変化があ
る。3回目の所では，A 部の 4回目に現れる対旋律の最後の 1小節が，主要主
題の上に付け加えられている（譜例 13）。そして A 部では満を持して総奏で
演奏された 5回目であるが，A′部では総奏は最初の 3小節で突然終わってし
まい，残りの 3小節は弦楽器群が主題を，ソロとオーボエとクラリネットそ
してホルンが薄く伴奏を奏でるにとどまる。
以上がチェロ協奏曲第 1楽章の構造であるが，独特なスタイルの第 1楽章
となっているのである。
3．チェロ協奏曲第 1楽章の特徴
第 2章で見たように，この作品は A−B−A′の 3部形式であり，A 部は 6小
節の主要主題が 6回連続して繰り返されることによって構成される。メロデ
ィーラインに変化が無いため，臨時記号を付け加えることによって和声を，ま
た演奏する楽器の組み合わせによって音質や音量を変えることで，楽曲に変化
をもたらしていた。
そして B 部では，今度は旋律自体に新鮮味を持たせるため主要主題のヴァ
リエーションである二つの動機を用いていたが，しかしこの二つの動機もあま
りそのメロディーラインを変えることなく，そして切れ目なく現れていた。
つまりこの楽章は，初めから終わりまで，主要主題ただ一つが絶え間なく流
れていると言うことが出来るのである。
こういった手法は交響曲第 1番，同第 2番そしてヴァイオリン協奏曲にお
いては見られなかった。というのも，それらは序奏主題や第 1主題を細かく
分解し，その要素を再構成することで全ての主題や動機が作られており，そう
して作られた幾つもの主題や動機をパズルのごとく繋げることによって曲が進
められていたからである。ソナタ形式の特性上，展開部がそのような主題労作
で作られることは不思議ではないのだけれども，エルガーの場合はそれだけに
飽き足らず，呈示部や再現でも展開部と同様に主題労作が行われていた。それ
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は経過句や推移部の動機などにまでおよぶ，徹底した仕事ぶりであった。そし
てこのようなことはチェロ協奏曲では行われない。全く異なる成り立ちなので
ある。
他にも目立って異なることがある。それはオーケストラの用い方である。第
2章での分析通り，チェロ協奏曲の第 1楽章において，総奏はたった 9小節し
か出てこない。後は，基本的にはソロと弦楽器群が主導権を取り，管楽器群と
ティンパニは時折色を添える程度である。一方，交響曲やヴァイオリン協奏曲
では，オーケストラは譜表の上から下まで，隙間無くと言ってもいいほどに書
き込まれている。この違いを示す良い例として，ヴァイオリン協奏曲とチェロ
協奏曲のオーケストラ主題呈示部を挙げたい（譜例 14・15）。譜例 14はヴァ
イオリン協奏曲の冒頭，オーケストラが第 1主題を呈示する部分である。2小
節＋2小節の主題であるが，ここではソロ以外の全ての楽器が用いられてい
る。一方譜例 15のチェロ協奏曲では，オーケストラ呈示部であるはずなの
に，何の伴奏も無く 6小節の主題のみが単旋律で現れてくる。演奏を担当し
ているのはヴィオラとオーケストラのチェロであるが，この二つ楽器はそれぞ
れ主題の前半と後半を分担して演奏しているので，同時に音が鳴っているわけ
ではない。つまり，この主題呈示の部分では一つの楽器の音しか流れないので
ある。
このようにチェロ協奏曲は極限まで音が削ぎ落とされている。実際，チェロ
協奏曲は，時間にしてヴァイオリン協奏曲のおよそ半分の長さである。
ここで，一つの疑問が起こってくる。なぜ彼はチェロ協奏曲というジャンル
に取り組んだのか，ということである。
この作品と同時期に立て続けに室内楽作品が書かれたことは既に述べた。研
究者の間でも主題の関連性などから，この作品がそれらの室内楽の系譜にある
と言うことがしばしば指摘される。それならばチェロ協奏曲ではなく，チェロ
とピアノのための作品などで良かったはずである。しかし彼はそうはしなかっ
た。それは何故なのか。
まずチェロという楽器を選んだ理由から考えよう。一つには，同時期に書か
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譜例 14 CONCERTO
れた三つの室内楽作品の初演の際に，弦楽四重奏団のメンバーであったチェリ
ストのフェーリクス・サルモンドとの出会いが挙げられる。彼はエルガーにイ
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譜例 15
ンスピレーションを与え，作曲に際して技術的なアドバイスや試演を行った。
初演のソロも彼が務めている。サルモンドはもちろんソロの演奏家としても活
動を行っていたが，室内楽の分野でも活躍していたチェリストである。
その様な演奏者に触発されたのだから，なおさら協奏曲という発想にはなり
難いように思われるが，ここまでの分析を踏まえて考えると，彼が協奏曲とい
う楽種を選んだもうひとつの理由が推測される。
結論から述べると，それはあの 6小節の旋律を聞かせたかったから，と言
うことである。あの主要主題は，細かく上下を繰り返しながらも 6小節間に
渡って約 2オクターブを下降するという，非常に独特な性格と，著しい旋律
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性を有している。主題を展開させることを目的としているソナタ形式には不向
きな旋律である。
では主題展開をせず，その旋律を生かし印象的に聞かせる方法は何か。それ
はただ一つ，オーケストレーションによって変化をつけるということであろ
う。旋律を演奏する楽器を替えることによって音質の変化を，同時に演奏する
楽器の数を変えることで音の厚みの変化をつけるなどして，ただ一つの旋律を
オーケストラによって印象的に扱うのである。そのためオーケストラが必要に
なってくるのだ。それもただのオーケストラではない。音質や音量の違いによ
って旋律を際立たせるには，今までの 3作品のような常に総奏のように音数
たっぷりなオーケストラでは無理である。つまりまるで室内楽の様な体裁のオ
ーケストラが必要なのである。また，ソロ楽器が活躍する協奏曲にしたこと
で，より旋律を際立たせることも可能になる。ただただ旋律を歌わせたいので
ある。
交響曲第 1番・第 2番，ヴァイオリン協奏曲が主題労作を目的としている
のに対し，チェロ協奏曲は旋律を聞かせることを目的としていると考えられ
る。
エルガーの創作人生を見てみると，交響曲第 1 番以前は《愛の挨拶》や
《威風堂々》に代表されるような旋律性が生かされた作品がほとんどだった
が，交響曲第 1番以降そのような彼の本質を一端脇に置き，その命とも言え
る旋律を分解し主題労作に力を注いだととらえられる。しかし年月を経，様々
な経験や試みの末，彼はチェロ協奏曲でメロディーメーカーとしての本質に立
ち戻ったのだと思われる。
お わ り に
エルガーの《チェロ協奏曲 op.85》が作曲された 20世紀初頭，第 1次世界
大戦という悲劇によって時代は大きく動いたが，それとともにヨーロッパの音
楽もまた大きく動いていた。ストラヴィンスキーによってリズムに着目した音
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楽が作られたり，シェーンベルクによって 12音技法が打ち立てられたりする
のだが，いずれにせよそれまでヨーロッパの音楽が持っていた旋律と和声の優
位性というものを，根本から覆すような試みであった。
そのような時代において，旋律を聞かせることに重きを置いたエルガーのチ
ェロ協奏曲は，本論文での結論のように彼の本質へ回帰した作品であると同時
に，その時代への，そしてその当時の音楽界への，彼なりの抵抗であったのか
もしれない。
しかしこのことはまだ想像の域を出ない。今後，第 2楽章以降の分析とこ
の作品の直前に書かれた三つの室内楽作品の分析などを行うことによって，よ
り深く彼の意図を探って行きたい。
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